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To nie sq wiersze ,,melodyjne”. To poezja, ktora powstata z ducha muzyki.
Bolestaw Micifiski'

1. Ksztalcenie stuchu i formy: kroétsze liryki i Bal u Salomona

W rozwazaniach nad kwestig roli, jaka w ksztaltowaniu modelu poetyki Konstan-
tego Ildefonsa Galczynskiego moga odgrywaé bez watpienia liczne w tej poezji na-
wiazania do muzyki, zagadnienie jej wieloglosowosci narzuca si¢ jako najbardziej
oczywiste. W odniesieniu do najwigkszych poematow wskazuje si¢ wprost na zwiazek
owego ,,wieloglosu z sugestia muzycznej polifonii”, zwiazek faktyczny, chociaz nie-
rzadko prowadzqc}y do nazbyt ogodlnego wniosku, ze ,liryka Galczynskiego rzadza
prawa muzyczne. Wielogltosowos¢, ktora przejawia si¢ w poezji autora Niobe na
licznych poziomach rzeczywistosci tekstowej — w taczeniu ré6znych gatunkéw literac-
kich, elementéw kultury wysokiej i niskiej (szopki, jarmarku), najwyzszych wzoréw
jezyka literackiego (Kochanowski, Norwid) z jezykiem i symbolika ludycznag oraz
zywiolem jezyka potocznego®, nadajacym swoisty ksztalt grotesce Galczyhskiego,
ktora, wpleciona w tkanke jezyka lirycznego, decyduje z kolei o jego nowatorskiej po-
staci’ — wyraznie sytuuje ja zarazem w paradygmacie literackiej nowoczesnosci.

' B. Micinski, Pochylmy sie nad wierszami Galczyriskiego. W: Polska krytyka literacka (1919-
-1939). Materialy, red. J.Z. Jakubowski. Warszawa 1966, s. 196.

2 W. Ligeza, Muzyka jako swieto w liryce Konstantego Ildefonsa Galczyhskiego. W: Dzielo i Zycie
Konstantego lldefonsa Gaiczynskiego, t. 1, red. A. Kulawik, J.S. Ossowski. Krakow 2005, s. 89.
Zob. tez: J.W. Reiss, Poezja zaczarowana muzykq. ,,Dziennik Literacki” 1950, nr 2, s. 2.

Sw. Ligeza, Muzyka jako Swigto..., s. 89.

* Zob. np.: M. Wyka, Galczyiiski a wzory literackie. Warszawa 1970; A. Kulawik, Konstanty Ildefons
Gatczynski. Wroctaw 1977, s. 16-18; A. Lam, Inkrustacja, parodia i parafraza w liryce Galczyn-
skiego. W: Mag w cylindrze. O pisarstwie Konstantego Ildefonsa Galczynskiego. Puttusk 2004, s. 10.

> Zob.: E. Kasperski, Prepostmodernista? O grotesce K.I. Galczyriskiego. W: Mag w cylindrze...,
s. 90; D. Buttler, Groteska jezykowa Konstantego Ildefonsa Gatczynskiego. ,Przeglad Humani-
styczny” 1973, nr 2, s. 20.
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Ow ,,polilog” poetycki Mieczystaw Dabrowski zaliczyt do gtéwnych wyznaczni-
kéw nowoczesnego dyskursu ironicznego w tworczo$ci autora Zielonej gesi, z uwa-
gi na ktére, zdaniem badacza, ,,Gatczynski moze by¢ traktowany jako pewien mo-
delowy przyklad poetyckiej dykcji dwudziestowiecznej™®. Wypada w zwiazku
z tym zapytaé, w jakim stopniu modelowy pozostaje réwniez charakter wielogltoso-
wego dialogu z muzyka w jego poezji. Ztozono$¢ i swoistos¢ strategii tego dialogu
wydaje si¢ bowiem akcentowa¢ raczej przeciwny biegun poetyki Gatczynskiego, za-
sadzajacy si¢ na osobnosci jego dykcji, ktora pozostaje spoiwem nawiazan do roz-
nych wzordéw i jezykow literackich oraz form kultury, stanowiac wyrazista ,,pieczeé
jego indywidualnosci™’, sygnature znaczaca zreszta wiele innych aspektow tej po-
ezji. Wczesnie, bo juz w opiniach o pierwszym tomie Utworow poetyckich, pojawity
si¢ sugestie, ze ,,Galczynski stworzyt sobie czy tez moze narodzit si¢ juz ze swoim
wilasnym »genrem« poetyckim [, ktory] przemawia z kazdej stronicy tego tomu row-
nie silnie w tym czy w tamtym gatunku liryki™®. Znajduja one potwierdzenie w naj-
nowszych interpretacjach tej tworczosci, w okresie, ,,gdy wygladzity sig juz wiry r6z-
nych awangard” — kiedy, jak pisze Andrzej Gronczewski — ,,mozemy ujrze¢ w [...]
[nim] mistrza suwerennego, zupetnego, hojnego™.

Badacze i krytycy zgodni sg co do istotnej roli muzycznych odniesien w poezji
Galczynskiego, réznicujac przy tym skale ich znaczenia w kontekscie catej tworczo-
$ci. Dotychczasowe obserwacje — w wigkszosci formutowane na tle lub marginesie
interpretacji innych aspektow pisarstwa tego autora — otwieraja podstawowe pola
problemowe, ktérych dopetnienie badz reinterpretacja stwarzaja szansg¢ bardziej
szczegOtowego ujecia tej problematyki. Dotycza one wybranych rodzajéw odniesien
oraz réznych poziomow tekstu literackiego (takze rzeczywistosci pozaliterackiej),
w ktorych odniesienia te si¢ ujawniaja, przynoszac ich zréznicowany i bogaty obraz:
Ryszard Matuszewski podkreslal, ze zrozumienie ,,zywej reakcji na muzyke” Gat-
czynskiego ma kluczowe znaczenie dla interpretacji jego poezji; Teresa Wilkon
mowita o ,,motywach muzycznych”, ktdre po prostu ,,stanowia bardzo wazny kom-
ponent poetyckiego $wiata lirycznego Gatczynskiego”; Wojciech Ligeza wskazywat
na ,,czerpang z zasobu muzykologii niezwyklo$¢ i sugestywnos¢” metafor, podkre-
$lajac, ze ich skala sigga ,,0d nauki harmonii po artykulacje muzyczne, od zapisu nu-
towego po dzieje instrumentéw, od fenomenologii stuchania po aparature odtwarza-
jaca zapisy dzwigkoéw”, oraz na swoiste ,,mys$lenie forma muzyczna” w poezji Gal-
czynskiego; Jerzy Skarbowski okreslit ja mianem ,,poezjo-muzyki”, akcentujac nie-
rozerwalny, niemal genetyczny zwiazek, jaki zaistniat miedzy sztuka stowa a sztuka
dzwigku w tworczosci autora Niobe; Marta Wyka sugerowata, zbytnio chyba gene-
ralizujac, ze ,,wszystkie prawie wigksze utwory Galczynskiego sktadaja si¢ z czgsci
muzycznych, za$ ich budowa, rozwoj i kulminacja maja przywodzi¢ na mysl dosko-
nate partytury”; na mniejsza i dajaca si¢ uwiarygodni¢ w analizie skalg interpretowat

8 M. Dabrowski, Polilog Galczyriskiego. W: Mag w cylindrze..., s. 127.

" A. Drawicz, Konstanty Ildefons Galczyriski. Warszawa 1972, s. 38.

8 H. Michalski, recenzja Utworéw poetyckich Gatczynskiego. ,,Piéro” 1938, nr 1, s. 124.

% A. Gronczewski, Trubadur czasu marnego, [wstep do:] K.I. Gatczynski, Wiersze zebrane. War-
szawa 2003, s. 6.
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zastosowana przez poet¢ w poemacie Niobe strategi¢ liryczna Edward Balcerzan,
zaznaczajac, iz poeta ,,z uporem twierdzi, ze jego utwor chce by¢, staje sig, jest
kompozycja muzyczna”'’. W kontekécie niniejszych rozwazan godna uwagi jest
zwlaszcza obserwacja Andrzeja Stawara, ktorego zdaniem muzyka w poezji Gat-
czynskiego nie sprowadza si¢ do ,,melodyjnosci wiersza”, przenika ja natomiast
glebsza ,,mys$l muzyczna”, ktéra ,staje si¢ elementem organizujacym,
formujacym [...] pierwiastkiem sktadni poetyckiej”“. Podobnie konstatowat
Bolestaw Micinski — piszacy w charakterystycznej dla swego czasu poetyce, ze
wrecz ,,calg tworczos$¢ [poety — A.T.] przenika potezna muzyka” — najwczesniej do-
strzegajac 1 w krotkiej formule charakteryzujac sposob owego ,,przenikania” muzyki
do tkanki jezyka poetyckiego Galczynskiego.

Uwaga Micinskiego o swoistym i glgbokim charakterze tego zwiazku — ,,to nie sa
wiersze »melodyjne«. To poezja, ktora powstata z ducha muzyki”'* — implikuje za-
sadnicze pytanie o to, na jakich poziomach tekstu mozna odnalezé owe nawiazania
i jakie petnia one funkcje. Wiele rozpoznan charakteru muzycznych odniesien w po-
ezji Galczynskiego sytuuje je przede wszystkim w sferze eufonii. Ich autorzy wy-
chodza najczgsciej z ogdlniejszego zalozenia, ze ,,w ciagu tych stu lat zaséb $rod-
kéw jezykowych, majacych na celu umuzycznienie wiersza, nie zostal specjalnie
poszerzony”>. W kontekscie refleksji nad istota muzycznosci tej poezji nasuwa sig
zatem pytanie, po pierwsze, czy i o jakie elementy poeta wzbogaca ten aspekt relacji
w swoim dialogu z muzyka? Po drugie, w jakiej mierze utwory poetyckie Gatczyn-
skiego, pozostajace w relacji z elementami dzieta muzycznego, wpisuja si¢ w nowo-
czesny wymiar tworczosci autora Zaczarowanej dorozki i czy ujawniaja inne cechy
tej poezji, mniej oczywiste w perspektywie pozostatych jej aspektow?

Tym, co przede wszystkim uwidacznia si¢ w ich kontekscie, jest ewolucja
jezyka poetyckiego Galczynskiego, w ktorej mozna wskazaé pewna réwno-
legtos$¢ procesu jego wnikania w materi¢ muzyczng — poszukiwania w niej nowych
formut dla wyrazenia mysli poetyckiej — oraz eksperymentow formalnych, ,,poszu-
kiwania ksztaltu wlasnej tworczosci, tej formy, ktora nie powinna przeszkadza¢™'?,
jak zinterpretowat inspiracjg tej poezji struktura kompozycji Jana Sebastiana Bacha
Jarostaw Kierst. Wskazujac na indywidualna dykcjg pisarstwa Gatczynskiego, Jan
Btonski stwierdzil, iz ,,w jego poezji nie ma cigcia ani w 1939, ani nawet w 1948 ro-

"R. Matuszewski, Ze wspomnieri. W: Wspomnienia o K.I. Galczyhskim, przedm. i red. A. Ka-
mienska, J. Spiewak. Warszawa 1961, s. 478; T. Wilkon, Motywy $wiatla i muzyki w poezji
Konstantego Ildefonsa Galczynskiego. W: Galczynski po latach. Sympozjon: Neapol 23-24 maja
2003, red. J. Zurawska. Krakow 2004, s. 127; W. Ligeza, Muzyka jako swieto..., s. 90; J. Skar-
bowski, Poezjo-muzyka Konstantego Illdefonsa Galczynskiego. W: idem, Literatura — muzyka.
Zblizenia i dialogi. Warszawa 1981; M. Wyka, [wstep do:] K.I. Gatczynski, Wybdér poezji,
oprac. M. Wyka. Wroctaw-Warszawa-Krakow 1967; E. Balcerzan, Horyzont estetyczny: poezja
wobec innych sztuk. W: idem, Poezja polska w latach 1939-1965. Ideologie artystyczne. War-
szawa 1988, s. 201.

WA, Stawar, O Galczyrskim. Warszawa 1959, s. 297 (podkr. — A.T.).

12 B. Miciniski, Pochylmy sie nad wierszami Galczyriskiego..., s. 196.

3 A. Kulawik, Uwertura Gatczynskiego do poematu ,, Niobe”. ,,Ruch Literacki” 1968, z. 1, s. 36.

' J. Kierst, Zeby forma nie przeszkadzata. W: Wspomnienia o K.I. Galczyriskim...
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ku”", ze pod tym wzgledem stanowi ona nierozerwalna cato$é — w wypadku tej jej
czesei, w ktorej poeta podejmuje dialog z forma i materia muzyczng, cezura jest na-
tomiast wyrazna. Wszystkie utwory, w ktorych dialog ten przybiera najglgbsza,
najbardziej precyzyjna forme¢ — jak Mata symfonia ,, swiecznikowa” czy Niobe — a tak-
ze te, ktore na poziomie tematycznym rozwijaja motywy i symbole majace bogata
tradycje¢ w historii muzyki 1 kultury europejskiej oraz zasadnicze dla nich znaczenie
— jak Piesn paschalna, Wielkanoc Jana Sebastiana Bacha czy Dzikie wino — powsta-
ly po wojnie. Niewatpliwa jest umownos¢ tej granicy, o ktorej zadecydowala histo-
ria, a nie ewolucja procesu tworczego: zapowiadajacy formalny kunszt tych utwo-
row poemat Noctes Aninenses z 1939 roku stanowi $wiadectwo coraz giebszego
whnikania przez ich autora w zagadnienia z zakresu estetyki, historii i teorii muzyki
europejskiej, w zasady harmonii oraz budowy form muzycznych, pozostaje zatem
domyslac sie, kiedy i jaki poezja ta osiagnelaby poziom oraz ksztatt w innych wa-
runkach historycznych. Mozna jednak powiedzieé¢, ze z perspektywy pozniejszych
wierszy i poematow przedwojenny okres tworczosci poety w znacznej mierze jawi
si¢ jako czas ksztalcenia poetyckiego stuchu na rzecz muzyki
oraz formy muzycznej na rzecz poezji. Wiele lirykow z tego okresu
zachowuje §lad procesu doskonalenia ich obu, eksperymentdow na poziomie zjawisk
jezykowych, wierszotworczych i strukturalnych wyzszego rzedu, z ktérych najcie-
kawszymi w poezji Gatczynskiego, a zarazem najbardziej skomplikowanymi sg pro-
by odniesien do schematu formy badz techniki muzycznej

Pierwsza taka probe podjat poeta w jednym z najwczesniejszych utwordw lirycz-
nych — pochodzacym z 1926 roku Koncercie''. Z tytutlowa forma muzyczna'® taczy
go jedna, zasadnicza cecha: sktada si¢ on z trzech czgsci, ktorych funkcje pelnig trzy
czterowersowe strofy. Poza tym trudno doszuka¢ sig istotnych podobienstw. Przede
wszystkim nie sposdb wskaza¢ odpowiednikow partii solisty i orkiestry, na dialogu
ktorych opiera sig cata forma, chociaz gdyby zatrzymac¢ si¢ na poziomie semantycz-
nym, z mocno rozbudowang zreszta sfera tematycznych odniesien do muzyki, to za
solist¢ mozna by uznaé ,,pieska”, ktéry ,,mosi¢znym dzwoneczkiem dzwoni”. Ow
»dzwoneczek” stanowi jedyne pojedyncze zrodto dzwigku na tle kilku wystepuja-
cych tutaj w liczbie mnogiej instrumentow, ktore z tego wzgledu moglyby by¢

'S J. Btonski, Konstanty Ildefons Galczynski. W idem, Poeci i inni. Krakow 1956, s. 86.

'6 Koncentracja na aspektach formalnych zadecydowata o charakterze podjetych tutaj badan, ktore
oparte sa przede wszystkim na analizach poszczegolnych — zdaniem autorki, najwazniejszych ze
wzgledu na charakter ich odniesien do muzyki — utworéw poetyckich. Analizy te stanowia zara-
zem probg wzbogacenia dotychczasowych badan nad tworczoscia poetycka Galczynskiego o wy-
miarze analitycznym (jak zauwaza Teresa Wilkon, ,,duzo jest interpretacji tworczosci Gatczyn-
skiego, ale stosunkowo mato analiz”; zob.: T. Wilkon, Motywy Swiatta i muzyki..., s. 125).

'K 1. Galczynski, Koncert. W: Wiersze zebrane..., s. 33. W dalszej czesci artykutu do poszcze-
golnych utworéow poetyckich Galczynskiego odsyla skrot ,,WZ” wraz z numerem strony.
Wszystkie wyrdznienia w tekscie wierszy pochodza od autorki niniejszej rozprawy.

'8 Na temat formy muzycznej zob. np.: J. Chominski, Formy muzyczne, t. 1. Krakow 1954, s. 9: ,,Okre-
$lenie »forma muzyczna« oznacza w jezyku potocznym budowe dzieta muzycznego. [...] Zeby
glebiej poznac istotg formy muzycznej, trzeba wzia¢ pod uwagg fakt, ze muzyka jest zjawiskiem
rozciaglym w czasie, ze w budowie dziataja rézne wspotczynniki oraz ze utwor muzyczny, po-
dobnie jak i inne wytwory sztuki, posiada tres¢, ktora tworca chciat wyrazic¢”.
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uznane za odpowiednik orkiestry. Ich swoisto$¢ (,,mandoliny”, ,,okaryny”, ,.cytry”,
»szklane cymbatki”) wpisuje si¢ w charakterystyczny dla wczesnego okresu twor-
czo$ci Galczynskiego basniowy, egzotyczny nastrdj wiersza, w ktorym Andrzej
Drawicz widzi oryginalnie przez poetg przeformutowany spadek po tradycji mtodo-
polskiejlg. W ostatnim wersie stematyzowana jest inna orkiestra, ,,zalobna”, wpro-
wadzajaca nastrdj catkowicie odmienny, w czym mozna by si¢ dopatrywac proby
oddania zroznicowanego charakteru poszczegélnych czgsci koncertu, skoro — jak
pokaze analiza instrumentacji gloskowej — obejmuje on calg strofg, fragment wy-
starczajaco wyrazisty pod wzgledem funkcjonalnym.

Trudno tutaj wskaza¢ inne odpowiedniki podstawowych elementow dzieta mu-
zycznego, na przykltad agogiki, czyli tempa. Zatrzymujac si¢ znowu na poziomie
semantyki, mozna jedynie stwierdzi¢, ze — poza dwoma pierwszymi wersami ostat-
niej strofy, gdzie czasowniki (,,poczna dzwonic”, ,,zakreca si¢””) wprowadzaja pewna
dynamik¢ ruchu — calos¢ utrzymana jest w podobnym, nie$piesznym, onirycznym
charakterze, przez co oddala si¢ od muzycznej formy koncertu, ktérego poszczegol-
ne czesci sg mocno ze soba skontrastowane zarowno pod wzgledem nastroju, jak
i tempa. Wyraznie zaznacza si¢ tutaj rola instrumentacji gtoskowej (przede wszyst-
kim aliteracji), doskonale wyzyskiwanej przez poete takze w pozniejszych utworach.
Uwage zwracaja przede wszystkim powtérzenia w pierwszym wersie akcentowane;j
grupy ogro, sylab po, pa, pe w catym tekscie, a zwtaszcza sylab fa, fo, ty, la, lo 1 tha
w ostatniej strofie, wreszcie, nagromadzenie samogloski wysokiej a, §redniej o, a takze
spotgtosek nosowych m i n (w pierwszej strofie ich liczba jest wyjatkowo réwno-
mierna, odpowiednio — 101 11):

DoMy sa tu ogroMne i ogroMne sa braMy ogrodow.

Piesck z zielona wstazka MosigznyM DZWONeczkiem DZWONi.
W MAntyllach w ksztatcie MAndolin spaceruja senni MAsoni,

a poteM ida powolnie do stodkiego kira ,,Holandia”.

Pejzaz jak talia kart rzucony. Parki okalaja Motyle,

a w parkach pensjonarki nad zrédlami dlonie pochylaja.
OkaRyny w studniach utona, gdy w zaRoslach cytRy zagRaja.
Patrz: oto ksigzyc wzeszedl, ktory karty sfatszuje za chwilg.

PoteM chlopcy o sMuklych goleniach poczna dzwonié¢ na szKLAnych
cyMbabLKAch

1 wszystkie gwiazdy na niebie zakrgca sig¢ jak welodroM...

A poteM wieczor przybedzie — chlodny kobiet blagalnym biodroM,

1 ogrody w niebo poplyna, gdy orkiestra zalobna zalka.

Sposob nadorganizacji poziomu fonicznego, zwlaszcza fragmentéw explicite od-
noszacych si¢ do instrumentdw muzycznych — w zwiazku z zawartym w tytule mu-
zycznym punktem odniesienia utworu — nie pozwala przypisac jej funkcji wylacznie
estetycznej, wykazuje ona bowiem zwiazek z symbolizmem dzwigko-
wym?>. Powroty glosek i grup gloskowych lacza nazwy instrumentéw z okresle-

' A. Drawicz, Konstanty Ildefons Galczynski..., s. 20-21.
2 Warto w tym kontekécie pamigtaé, ze ,dla symbolisty muzyka byta nie tylko sprawa strony
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niami dobywajacych si¢ z nich dzwigkow, czgsto wyrazy te nie maja wspolnych
morfemow. Sa to: powtorzenie sylaby dzwon (,,dzwoneczkiem™) w postaci jej wa-
riantu zmigkczonego dzwon’ w drugim wersie pierwszej strofy, przywodzace na
mys$l onomatopeiczne ,,dzyn, dzyn”; czterokrotne powtorzenie spotgloski » w trze-
cim wersie drugiej strofy, ktore zespala ,,gr¢” na ,,okarynach” i ,,cytrach” (wzmoc-
nione dziesigcioma powrotami tej gltoski w calej strofie); powtorzenia sylaby tka
(,,cymbatkach”), glownie w postaci jej inwersyjnie przetworzonych wariantow (np.
dzwigcznego fag). Na poziomie semantycznym sylaba ta antycypuje stematyzowany
W ostatnim wersie nastroj ,,zatobny”, ujednolicajac wydzwigk calej strofy, a zarazem
wydobywajac zmystowy aspekt brzmienia ,,orkiestry”.

Wspomniane zjawiska jgzykowe, odsytajace do sfery audialnej, peinia tutaj jedna
zasadnicza funkcje: tworza sugestywne obrazy skladajace si¢ na poetycka impresje —
ktoérej aspekt wizualny jest rownie mocno zarysowany — i podporzadkowane sa ty-
powej dla znacznej czgsci liryki wezesnomodernistycznej funkcji budowania nastro-
ju za pomoca brzmieniowej organizacji wiersza. Funkcja ta taczy w Koncercie ele-
menty poetyki symbolizmu, ktéry w sferze waloréw brzmieniowych tekstu realizo-
wat programowe proby upodobnienia poezji do muzyki, oraz impresjonizmuzl, wi-
doczne tutaj w dominacji pozbawionego uogodlnien opisu chwilowego nastroju czy
wrazenia, a takze w subiektywizacji percepcji. W wypadku tego utworu nie mozna
wykluczy¢ roéwniez inspiracji impresjonizmem muzycznym, skoro jego
tytul jawnie odsyta do formy muzycznej, ktorej konkretyzacje wpisuja si¢ i w ten
kierunek — doda¢ nalezy, ze dlugo oddziatujacy stylistycznie na muzyke pierwszej
potowy XX wieku®, a zatem wplywajacy niewatpliwie takze na takich stuchaczy,
do jakich nalezat Galczyﬁski23 — a jego poetyka réowniez podporzadkowana jest
funkcji ,,dziatania wrazeniem”*. Nie stoi tutaj na przeszkodzie niemoznos¢ prostego
przetozenia kategorii tej poetyki z jednej sztuki na inna — jak wiadomo, ,,0 ile $wia-
tlo [ktorym ozywiony jest impresjonizm malarski — A.T.] wglodrqbnia Z 1Zeczywi-
stosci widzialnej przestrzennosé, to dzwigk chwyta czas”. Mocne fundamenty,
wspolne obu dziedzinom sztuki, daje bowiem charakterystyczne dla poetyki impre-
sjonizmu taczenie jako$ci brzmieniowych oraz wizualnych, zwlaszcza koloru i §wia-
tla, w praktyce muzycznej owocujace programowa trescia wielu utworow, ktora
przejawia si¢ w takich tytulach, jak Obrazy ze stynnymi Refleksami na wodzie oraz
preludium Swiatlo ksiezyca Claude’a Debussy’ego, Barwne piesni op. 22 Karola

brzmieniowej poezji, byla kwestia jej zawartosci metafizycznej”. M. Glowinski, Literackos¢ muzy-
ki — muzycznosé literatury. W: Muzyka w literaturze, red. A. Hejmej. Krakow 2002, s. 115-116.

2! Na temat zwiazku symbolizmu z impresjonizmem por. np. hasto symbolizm. W: M. Glowinski,
T. Kostkiewiczowa, A. Okopien-Stawinska, J. Stawinski, Stownik terminow literackich. Wro-
claw 2000, s. 547.

22 Zob.: J.W. Reiss, Mata historia muzyki. Krakow 1987, s. 182, 190.

2 0O kulturze muzycznej Galczynskiego pisat m.in. J.W. Reiss, Poezja zaczarowana muzykq...,
s. 3:,,w swym stosunku do muzyki odznacza si¢ poezja Galczynskiego wysoka kultura muzycz-
na i wyrafinowana kultura smaku”.

2 JW. Reiss, Mala historia muzyki..., s. 161.

W, Lisiecki, Uwagi o pojeciu ,, impresjonizmu” w muzyce. ,,Zeszyty Naukowe Akademii Mu-
zycznej w Bydgoszezy” 1994, nr 6, s. 9.
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Szymanowskiego czy w koncepcjach syntezy sztuk, realizowanych na przyktad
przez Aleksandra Skriabina w inspirowanym symbolizmem rosyjskim poemacie
symfonicznym Prometeusz"’.

Z perspektywy impresjonizmu muzycznego mozna przyjrze¢ si¢ wspomnianej
kwestii wyznacznikéw tempa muzycznego w Koncercie. Jego wyrazna na poziomie
semantycznym jednorodnos¢, dodatkowo podkreslona zgodnos$cia toku sktadniowe-
go z wersyfikacyjnym (wersy w wigkszos$ci wypetniaja zdania badz wspotrzedne
czg$ci zdan), przywodzi na mysli inne niz koncert formy utworéw muzycznych,
a mianowicie impresjonistyczne poematy symfoniczne czy fortepianowe, ktore ,,zry-
waja z tradycyjnym schematyzmem w budowie formy””’, podkreslanym przede
wszystkim zmienno$cia tempa oraz nastroju, i sa pod tym wzgledem podobnie nie-
skontrastowane. Jezeli zatem chcemy tutaj méwic o odniesieniach do formy muzycz-
nej, to bytyby one blizsze temu gatunkowi muzyki europejskiej z przetomu XIX 1 XX
wieku niz klasycznej formie tytutowej. Z tej perspektywy mozna powiedzie¢, ze Kon-
cert Galczynskiego, zwracajac si¢ ku gatunkowi, ktory wywodzi swoja nazwg i pro-
gramowy charakter z literatury, nawiazuje do wspodlnego obu sztukom w okresie
wczesnego modernizmu (a takze romantyzmu z nieco odmiennag koncepcja progra-
mowosci muzyki) dazenia do oddania nastroju, przy czym kierunek glebszych inspira-
cji bylby tutaj jednoznaczny: poemat symfoniczny realizuje program srodkami mu-
zycznymi, dla ktérych — podejmujaca z nim dialog — poezja szuka odpowiednikoéw
w $rodkach swoistych dla siebie, w tym wierszu przede wszystkim prozodycznych.

Inny charakter ma napisany trzy lata pézniej Koncert fortepianowy [WZ, 74].
Jest utworem rozbudowanym na wzoér cyklicznych utworé6w muzycznych, na co
wskazuje obecno$¢ typowej dla nich czg$ci wstgpnej, preludium oraz koncowej
— kody. Oddala si¢ tym samym od formy koncertu: ani kompozycja, ani budowa
wersyfikacyjna, ani warstwa semantyczna nie pozwalaja w obrgbie o$miu czgsci
wiersza wydzieli¢ trzech (ani czterech, na wzor czteroczgsciowych koncertow Fe-
renca Liszta czy Johannesa Brahmsa) wyraznie jednolitych fragmentow, ktore mo-
glyby by¢ funkcjonalnymi odpowiednikami poszczegdlnych czesci
koncertu. Ze wzgledu na znaczna ich liczbg, jak rowniez tematyzowana ,,wielo-
ksztaltno$¢” bedacej przedmiotem opisu muzyki, mozna dopatrywaé si¢ tutaj pod-
stawowych cech innej formy muzycznej, mianowicie divertimenta™, ktérego po-
szczegodlne czgsci sa mocno ze soba skontrastowane pod wzgledem tempa i charakteru.
Dynamika stematyzowana w pierwszej czgsci Koncertu (,,motyle rozkwitaja”, ,,bije
muzyka”, ,,szumem gniewnym”, ,spada”, ,.cieknie”, ,,zastyga”), czwartej (,,precz od-

26 Zob.: D. Mirka, Teozofia, muzyka i $wiatlo. O funkcji $wiatla w poemacie symfonicznym ,, Pro-
meteusz” Aleksandra Skriabina, ,,Zeszyty Naukowe Akademii Muzycznej w Bydgoszczy” 1993,
nr 4.

2T'W. Lisiecki, Uwagi o pojeciu ,, impresjonizmu”..., s. 9.

%8 Inng analogie z tego rodzaju ,,rozbudowanym koncertem” nasuwa historia muzyki: wiersz pierwot-
nie dedykowany byt Karolowi Szymanowskiemu, ktory swoj jedyny koncert fortepianowy prze-
ksztalcit ostatecznie w mocno rozbudowana Symfonie koncertujgcq (op. 60), nawet po prawykona-
niu nie przestajac nazywac jej jednak koncertem. W liscie do Zofii Kochanskiej z 27 X 1932 roku
kompozytor pisal na przyktad o swoim ,,pianistycznym »debiucie« z koncertem”. Zob.: K. Szyma-
nowski, Korespondencja 1932-1937,t. 1V, cz. 1, oprac. T. Chylinska. Krakéw 2002, s. 326.
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rzucit”, ,,reka uciszyt”) oraz szostej (,,wiatr histeryczny lata”, ,,z rak wyrywa”) zderzo-
na zostata ze spokojem czgsci drugiej (,,szumi ziemia”, ,,drzewa wyrastaja”, ,,obtoki
wychodza”), trzeciej (,,kochamy roze, gotebie, srebrne dachy, ksztalty w sen wprawia-
jace, linie schylone”), piatej (,,brzgczymy nad woda”, ,,woda usnie”, ,ksigzyc wzej-
dzie”), a zwlaszcza dwoch ostatnich, ktore w catosci wypelniaja okreslenia oznaczajace
spokoj 1 statycznos¢. Wiasciwe sobie funkcje pelnia Preludium oraz Coda. W Prelu-
dium zostaly zaprezentowane glowne motywy (,,fala”, ,szum”, ,,ziemia”) na wzor te-
matéw muzycznych, ktore beda powraca¢ w kolejnych czgsciach utworu.

Uwage zwraca wyszukana metaforyka tego fragmentu Koncertu. Wida¢ w niej
prébe oddania problematyki czasu muzycznego i jego percep-
cji, fenomenu, ktérego poszczegdlne odcinki, ,,sekundy”, nietrwale jak ,,motyle”,
jawia si¢ zarazem jako materiat podlegajacy artystycznemu ksztattowaniu®

Juz motyle rozkwitaja —
to rzezbione sa sekundy;

a w swojej roznorodnosci 1 dynamice wymykaja si¢ nieomal postrzezeniu audytyw-
nemu, ktére szuka oparcia w metaforze wizualnej, pozwalajacej ,,utrwali¢” je w ma-
terii innej niz dzwigkowa:

bije muzyka od ziemi
wieloksztattna 1 nadmierna —

[..-]
falg stong, szumem gniewnym
spada, cieknie i zastyga.

Z takim mocno zmetaforyzowanym i zsubiektywizowanym typem odbioru zjawisk
dzwigkowych, a takze wizualnych, mamy do czynienia w calym utworze. Jego
ostatnia cz¢$¢, Coda, jak zostato zasygnalizowane, w typowej dla siebie roli zbiera
trzy z przewijajacych si¢ przez wczesniejsze czgsci motywow (,,oceanu”, ,,szumu”,
»wiatru”), przy czym wszystkie powracaja jako przeciwstawne wyjsciowym:

Uspokojony ocean (w. 1) fala stona (Preludium, w. 7)
wtedy woda si¢ wzniesie (Bal komarow, w. 9)

Nie szumi fala (w. 2) szumem gniewnym (Preludium, w. 7)
To szumi ziemia (Poranek, w. 1)

Ten wiatr jest pigkny, pigkniejszy, | Wiatr histeryczny lata
gdy si¢ oddala. (w. 3-4) (Burza w Amsterdamie, w. 6)

¥ por.: B. Pociej, Idea. Dzwiek. Forma. Szkice o muzyce. Krakow 1972, s. 187: ,,W dziele mu-
zycznym czas jest utrwalony, zamknigty; dzielo muzyczne jest symbolem czasu, a rownoczesnie
pewnym zwycigstwem nad nim, nad jego niweczacym, niszczacym dzialaniem. Kazdorazowo
bowiem wykonanie utworu muzycznego jest rekonstrukcja, odtworzeniem tej samej — poczgtej
niegdy$ — utrwalonej [...] rzeczywisto$ci muzyki”.
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Kontrast ten obejmuje zarbwno wspomniane obrazy poetyckie, jak i ogdlny na-
stroj, ktorego zmiana w ostatniej czgsci, tj. wyrazne spowolnienie tempa oddane
przez formy czasownikowe (,,uspokojony”, ,,nie szumi”, ,,oddala si¢”), stoi w opo -
zycji do typowej kody muzycznej. Stanowi ona bowiem syntezg nie
tylko gléwnych tematow, ale takze ogdlnego wyrazu utworu, a jej tempo czgsto jest
szybsze od tempa poprzedzajacych ja czgsci. W koncowych wersach oddany zostat
raczej krotki moment zamierania muzyki, przej$cia od dzwigkow do ciszy. Majac
w pamigci Maly oraz Duzy koncert skrzypcowy z poematu Niobe, mozna powiedzie¢
za koncowymi wersami Preludium, ze zarbwno w Koncercie, jak 1 w Koncercie for-
tepianowym — z milczacymi ,,fletami”, ktore zamiast graé, ,,leza” na ksztalt cieni
drzew — muzyki nadal ,,jest mato”.

Obydwa wczesne Koncerty naleza do stosunkowo licznej grupy utwordéw po-
etyckich Galczynskiego, ktore w sposob jawny, eksponowany w tytule badz podty-
tule (chociaz niekoniecznie w petni mu odpowiadajacy), odnosza si¢ do schematu
wybranej] formy muzycznej, przy czym stopien i charakter tego zwiazku jest
zrdéznicowany. Zaliczy¢ do nich nalezy jeszcze dwa Romanse, ktore realizuja — do-
da¢ wypada, ze takze oryginalnie, chociaz niedoskonale — jeden z wariantow tej
formy, a mianowicie wokalny. Obydwa nawiazuja do romansu jako solowej piesni,
co widoczne jest przede wszystkim na poziomie ich semantyki. Chronologicznie
drugi Romans [WZ, 323], juz powojenny, jest pod tym wzgledem mniej ciekawy:
w catosci wypelnia go tres¢ domniemanej ,,piosnki”, by¢ moze wilasnie o charakte-
rze tytutowego ,,romansu”, ktdra chcialby zaspiewac¢ podmiot przy wtorze ,.ksiezy-
ca-batatajki™:

Ksigzyc na niebie jak balalajka,
ech! za wstazke by go tak Sciagnaé
i na serduszko —

bytaby piosnka bardzo nieziemska

Wigksza uwage zwraca Romans wczesniejszy, a zwlaszcza jego poczatkowa
strofoida [WZ, 203], ktora przynosi caty zestaw, nieco stereotypowych, wyobrazen
na temat charakteru najbardziej rozpowszechnionej formy tej piesni.

Kobiecy glos w brzozach, resyjski w brzozach romans
»Ach, co za bol...”

i ta twarz taka nieznajoma

jak ten romans

»Ach, co za bdl...”

Przywotana w pierwszym wersie Rosja wskazuje wprost na gatunek romanzy ro-
syjskiej, ktora byta w tym kraju powszechnie wykonywana, zwlaszcza w XIX wie-
ku®’. Muzyczna refrenowo$é dwukrotnie powtérzonej frazy ,,Ach, co za bol...”
— oddajacej wyobrazone stowa piesni, w ktorych zawarte jest odniesienie do jej sen-
tymentalnego charakteru i tresci, czgsto wyrazajacej tematyzowany tutaj zal czy no-

30 Por.: J.W. Reiss, Mala historia muzyki..., s. 155.
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stalgi¢ — mozna uzna¢ za niewielki element formalny, niepociagajacy za soba istot-
nego nawiazania do samej formy. Poczawszy od rymowego zderzenia wyrazow
»hieznajoma” i ,,romans” oddalamy si¢ bowiem od muzycznego znaczenia ,,roman-
su” w jego najbardziej rozpowszechnionej formie lirycznej — ballady, zwlaszcza
w dwoch kolejnych strofoidach, takze ze wzgledu na ich catkowicie odmienny na-
str6j — peten grozy (,,Zgoraczkowane niebo jest”), dynamiki (,,porywa w taniec wiatr
loki panienskie™) i, przede wszystkim, ,,furii” podmiotu lirycznego (,,i moja furi¢”),
pozostajacych w sprzecznosci z sentymentalnym charakterem romansu. Semantycz-
na gra na wieloznacznos$ci tytulowego leksemu ewokuje interesujacy zabieg prze-
ksztatcenia wyj$ciowej formy utworu, nawiazujacej do elementow formy muzycz-
nej, ,,z powrotem” w formg literacka: liryczny zapis odczu¢ podmiotu, o innych juz
konotacjach kulturowych.

Kolejny typ tekstow literackich, pozostajacych w relacji z muzyka, stanowig te,
ktore w roznych aspektach nawiazuja do konkretnej kompozycji mu-
zyczne]j. W tworczosci Galczynskiego relacja ta widoczna jest przede wszystkim
na poziomie intertekstualnych powiazan z jej programem literackim, zawartym w li-
bretcie czy innego typu tek$cie stownym utworu wokalno-instrumentalnego badz tez
w odwolaniach do transsemiotycznych motywow i symboli kultury europejskiej
(wsréd ktérych wazne miejsce zajmuja kompozytorzy, zwlaszcza Jan Sebastian
Bach). Mozna ws$rod nich wyodrebni¢ dwie grupy tekstow poetyckich, w ktorych
sygnal owego zwiazku jest juz (badZ przede wszystkim) w tytule lub podtytule®" al-
bo zostaje ujawniony dopiero w tresci. Do pierwszej grupy nalezy Straszny dwor
[WZ, 29] pochodzacy z najwczes$niejszego okresu tworczosci poety. Jego pre-teks-
tem nie jest opera Straszny dwor Stanistawa Moniuszki, a jedynie fragment libretta
Jana Checinskiego, konkretnie scena pierwsza trzeciego aktu, z ktora taczy go sce-
neria i czas przedstawionych zdarzen. Pierwsze wersy odpowiadaja pierwszej wy-
mianie operowych replik:

O potnocku, gdy stychaé zawodzenie fletu, Czemus$my nie wzigli Swiecy?
gdy wsrdd ksigzyca ruin puchaja puchacze, Ksigzyc $wieci, panie bracie™.

Podstawe wersyfikacyjna Strasznego dworu stanowi 13-zgloskowiec (7+6), kto-
ry w tym kontekscie mozna z kolei odczytaé jako nawiazanie do Pana Tadeusza™,
posrednio obecnego zreszta, wraz z odniesieniami do romantycznej tradycji szla-

3! Oprocz ostatniej czesci poematu Niobe, nawiazujacej do czwartej czesci IX Symfonii d-moll op.
125 Ludwiga van Beethovena, wypadatoby wspomnie¢ tutaj jeszcze Sonate ksiezycowq rodziny
Kon, w tytule ktdrej mozna si¢ dopatrzy¢ niepowtdrzonego w tresci odwotania do Sonaty forte-
pianowej cis-moll op. 27, nr 14 Beethovena, zwanej ,,ksigzycowa”.

32 [http://www.trubadur.pl/indeks/bib/Straszny.html].

33 Por.: A. Mickiewicz, Pan Tadeusz. Warszawa 1985, s. 9:

Nawet stary stojacy zegar kurantowy

W drewnianej szafie poznat, u wniscia alkowy,
1 z dziecinna radoscia pociagnat za sznurek,
By stary Dabrowskiego ustysze¢ mazurek.
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checkiej, w operze Moniuszki i Checinskiego. Zaréwno w tym wierszu, jak i w in-
nych nalezacych do drugiej z wymienionych grup — do ktérych mozna zaliczy¢ Dzi-
kaq roze z odniesieniem do Czarodziejskiego fletu Wolfganga Amadeusza Mozarta,
Piosenke o ulicy Sarg, Powrot do Eurydyki 1 Romancero na poziomie tematycznym
rozwijajacych tytulowy watek z oper Claudia Monteverdiego i Christopha Willibalda
Glucka (Orfeusz i Eurydyka), Okulary Staszka ze wzmianka o Zrédle Aretuzy Karola
Szymanowskiego czy Notatki z nieudanych rekolekcji paryskich z Orgelbiichlein
Bacha — trudno wskaza¢ glebsze, strukturalne nawiazania do muzyki.

Na tle omowionych przyktadéw swoiscie prezentuje si¢ Bal u Salomona [WZ,
113-141]. Dostrzegany przez badaczy muzyczny punkt odniesienia poematu budzi
kontrowersje: z jednej strony, obok Niobe, traktowany jest on jako ,,najjawniej mu-
zycznie skomponowany poemat czaséw [Galczyhskiego — A.T.]*, przy czym tego
stanowiska nie popieraja analizy pokazujace, na czym polegalby jego muzyczny cha-
rakter. Z drugiej strony, jednoznacznie stwierdza sig, iz nie nalezy on do grupy utwo-
row poetyckich, w ktorych mozna wskaza¢ istotne nawiazania do formy muzycznej na
poziomie konstrukcji, ze ,,forma muzyczna — mimo iz staje si¢ waznym elementem
organizujacym skladnig poetycka i $rodkiem pozwalajacym na antykonwencjonalne
zestrojenie motywow — nie wplywa jeszcze na strukture calego poematu™. Analiza
struktury Balu... kaze podda¢ t¢ tez¢ pewnej modyfikacji: nie mozna w wypadku tego
poematu moéwi¢ o wplywie ani formy, ani kompozycji muzycznej, poniewaz nie ma-
my tutaj w ogole do czynienia z forma muzyczna w znaczeniu muzykologicznym. Co
wigcej, jak zauwaza Andrzej Drawicz, ,,nie ma tu tematu w sensie $cistym, sa tylko
pewne motywy, zwiazane z tytutowym balem i oczekiwaniem na jego gospodarza™®
(nalezy do nich takze np. ,,Taormina”, ,,majordomo” czy ,,Master of Revels”):

Na peryferii zdarzen wazyty si¢ wtedy miraze,
kazdy motyl miat swoje miejsce,

[...]

ija nie bytem jeszcze taki smutny —

daleko od balu u Salomona...

[...]

Kto miat zloto, dostawal poduszke zlota,

a wszyscy pytali, gdzie Salomon.

Jednak zdaniem badacza, ,,te motywy, skomponowane [sa — A.T.] wedlug zasad
muzycznych [...], pozwalaja poecie odstoni¢ przed oczami czytelnika sam bieg pro-
cesu tworczego, pokazaé, jak pojawia si¢ zamyst poetycki, jak podlega odmianom,
wariacjom, zderzeniom z innymi zamystami, jak znika, by si¢ znowu pojawic, roz-
wija, roénie™’. O jakim zatem typie relacji z muzyka mozna méwié¢ w odniesieniu
do tego poematu?

3+ J. Bloniski, Ut musica poésis? W: Muzyka w literaturze..., s. 134.

35 J. Zurawska, Struktura muzyczna poematéw K.I. Galczyrskiego. W: Dzielo i zycie Konstantego
lldefonsa Galczynskiego..., s. 74.

3% A. Drawicz, Konstanty Ildefons Galczyrski..., s. 27.

*7 Ibidem.
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Wspomniane przez Drawicza ,,zasady” muzyczne, wedtug ktoérych zorganizo-
wane zostaly motywy Balu..., daja si¢ sprowadzi¢ do jednej z nich, mianowicie do
improwizacji. Improwizacja — zaro6wno muzyczna, jak i literacka — najpeiniej uka-
zuje ,,bieg procesu tworczego”, a roznorodne przeksztatcenia tematu muzycznego
(do ktorych nalezy odnie$¢ owe ,,odmiany” i ,,wariacje” ,,zamystu poetyckiego™)
stanowia podstawe techniki improwizacyjnej. Skoro mianem improwizacji okresla
si¢ takze utwory muzyczne ,,nie ujete w typowa forme™, to analize relacji miedzy
struktura Balu... a konstrukcyjnoscia muzyczna uniemozliwia brak gléwnego
punktu odniesienia w postaci zasad organizujacych dana forme (poza ta podsta-
wowa, jaka sa tutaj powroty i przeksztalcenia tematu). W kontekscie rozwazan
0 nowoczesnej muzycznosci tej poezji nie mozna jednak zrezygnowac ze wstgp-
nego chociaz opisu improwizacyjnego charakteru poematu, ktorego geneza
w duzej mierze lezy w muzyce, co widoczne jest juz na poziomie tematycznym.
Charakter ten zostal subtelnie stematyzowany w takich stwierdzeniach podmiotu,
jak: ,,op6zniam jadro tematu” czy ,,bezbolesny poczatek tematu”, sygnalizujacych
szkicowa, nieskrystalizowang jeszcze w konkretna forme posta¢ utworu. Autote-
matyczne sygnaly, wskazujace na taka niedokonczona postac, przewijaja si¢ przez
caly poemat, podtrzymujac napigcie spowodowane oczekiwaniem na wyrdznienie
ktoregos z watkow:

Pisatem juz, pisatem,
si¢ oddawalem r6znym pomystom -

[...]
Jak pajak, co pajeczyng wysnuwa,
owijam si¢ w nieprzenikniona syntaxis —

Jej sugestywny opis, wzmocniony zabiegami instrumentacyjnymi (jak onomato-
peiczne ,,mruczenie bebenkéw” oddane poprzez echolalig ,,szurum-burum”, w ktorej
powraca inwersyjnie przeksztatcona sylaba ,,mru”), przynosi juz pierwsza strofoida
— w trzykrotnie powtorzonym stwierdzeniu ,,to dopiero” oraz w anaforze tworzone;j
przez partykulg ,,jeszcze” potaczong z zaprzeczeniami (,,nie”, ,,nic”), a takze w cie-
kawych metaforach, ,,barwy nie wygotowane”, ,,ksztalty nie poprzebierane™:

To dopiero piszczalki si¢ skarza, to dopiero MRUcza bebenki
szuRUM-buRUM zalotne, to dopiero cienie na cieniach
barwy nie wygotowane,

ksztalty nie poprzebierane

jeszcze niel...

jeszcze nic —

[...]

Najbardziej wyraziste sygnaly otwartej i niedokonczonej postaci utworu pojawia-
ja si¢ w potowie poematu, przynoszac jednoznaczna odpowiedz na pytanie o charak-
ter tytutowego balu:

3% J. Habela, Stowniczek muzyczny. Krakow 1988, s. 80.

140



Jeszcze zanim na wiolonczeli
poszedt psalm i tamburynach,
juz niejedni w ttumie zrozumieli,

ze to bal, ktéry tylko si¢ zaczyna
[...]

Charakter improwizacyjny Balu u Salomona wiaze si¢ takze z jego wyjatko-
wym zrdéznicowaniem rytmicznym. Wplywa na niego przeplatanie wer-
sow dtugich i krotkich, rymowych i bezrymowych, taczenie fragmentéow zrdéznico-
wanym metrum, liczne figury powtdérzeniowe (w tym wiele rozbudowanych anafor
i paralelizméw sktadniowych) oraz zabiegi instrumentacyjne, wreszcie, nasladowa-
nie jezyka mowionego i mowy potocznej z ich ,,rytmem asocjacyjnym”, ktory — jak
pisze o nim Northrop Frye — ukazuje proces ciagltego dopetniania sensu wypowiedzi
poprzez wlaczanie do jej toku nowych skojarzen nadajacych jej regularnos¢ wyczu-
walna lepiej niz w prozie™. Zréznicowanie to bez watpienia stanowi jedna z postaci
owej charakterystycznej dla poezji Galczynskiego wieloglosowosci, ktora w tym
wypadku nosi takze znamiona sylwicznego niedokonczenia, wspotistnienia réznych
stylow mowienia (i co za tym idzie — roznych postaci rytmu), fragmentarycznosci
— typowych takze dla improwizacji muzycznej. Drugi punkt odniesienia dla ksztattu
rytmicznego Balu... odnalez¢ mozna w samej muzyce — kilkakrotnie przywolanego
w poemacie Igora Strawinskiego, w stosunku do ktorego widoczny jest dystans
podmiotu, a jednocze$nie wyrazny szacunek dla jego umiejetnosci kompozytor-
skich:

Strawinskij (wybacz, ze tak bez ,,Mistrzu”, cynicznie),
ty bys lepiej te bebenki oddal przedwstgpne.

Owe ,,przedwstepne bebenki” odnosza si¢ niewatpliwie do pierwszych dzwigkow
balowej orkiestry, do ,,mruczenia be¢benkow” z poczatkowej strofoidy, taczac tema-
tycznie odlegte fragmenty poematu i akcentujac jego muzyczny punkt odniesienia.
Zarazem, jako nazwa instrumentu perkusyjnego, w glebszym sensie odsylaja do
problemu rytmu, ktdry, jak podpowiada historia muzyki, dla samego Strawinskiego
mial znaczenie fundamentalne. W panowaniu nad tym elementem dzieta muzyczne-
go rosyjski kompozytor ,,0kazat sie tworca wyjatkowym i niedoscignionym’™, w swo-
ich polirytmicznych utworach rozwijajacym najswietniejsze rozwiazania muzyki eu-
ropejskiej w zakresie rytmiki, a takze wykorzystujacym réznorodne postaci wspot-
czesnych mu rytméw jazzowych, jak choéby synkopowany rytm ragtime’u w przy-
wotanej w poemacie Historii Zotnierza. Nie bez znaczenia jest zatem to, ze mu-
zycznym patronem Balu u Salomona stal si¢ tworca Swieta wiosny — ,,cZyZ mozna
glebiej zrozumieé Strawinskiego?™*' niz poprzez takie proby oddania zréznicowa-
nego rytmu w poezji, jakie podjat tutaj Galczynski? Oto jedna z dwudziestowiecz-
nych odpowiedzi na pytanie nurtujace autora Fortepianu Szopena: ,,Kiedyz i kiedyz

39 Zob.: N. Frye, The well-tempered critic. Bloomington 1963, s. 21-22.
0 W. Rudzinski, Nauka o rytmie muzycznym. Krakow 1987, s. 211.
I B. Micinski, Pochylmy sie nad wierszami Galczyriskiego..., s. 196.
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z tej mlockarni i z tego cepami wybijanego wyjda rytmu? czyta¢ nie umiejacy ina-
czej, jeno w butach do mazura zrobionych podrygajac liczebnie. Pojgcia najmniej-

29

. .. e . . S . 42
szego a najmniejszego o piesni nie maja — mazurek i siekaninal...”".

2. Poetycki stuch absolutny: poczawszy od Noctes Aninenses...

~Myslenie forma muzyczna”™® w poezji Galczynskiego odnalazto najpehiejszy
wyraz w powojennych poematach®, czego zapowiedz przynosza juz Noctes Aninen-
ses [WZ, 256]. W poemacie tym mozna odnalez¢ wyrazne funkcjonalne odpowiedniki
wielu elementéw dziela muzycznego. W jego drugiej czesci, czyli w Piesni o nocy
czerwcowej, Jozef W. Reiss odnalazt schemat najczgsciej powracajacej w tej poezji
muzycznej formy cyklicznej— ze wstgpna Uwerturq oraz koncowa Codq, po-
faczonymi trzema ogniwami cyklu, dla ktérych wskazal odpowiedniki stricte mu-
zyczne. Zdaniem badacza, czg$ci Noc spiewa odpowiada ,,jakby symfoniczne An-
dante cantabile”, czgsci Noc tanczy — ,,Scherzo”, a czesci Noc umiera — ,,zatobne
Finale”*. W obrebie calego poematu uktadatyby sig one nastepujaco:

I. Krewny Ganimeda
1. Piesn o nocy czerwcowej — Uwertura
Noc $piewa — Andante cantabile
Noc tanczy — Scherzo
Noc umiera — Finale
Coda
ITI. Nocny testament

Rozwijajac sugesti¢ Reissa, wypada powiedzieé, ze jest ona niewatpliwie trafna,
zaréwno jezeli chodzi o kolejnos$¢, jak i charakter tych czeséci cyklu muzycznego,
ktorego gatunkowe okreslenie — jako ,,nastrojowej” symfonii — takze zostato wska-
zane. Jezeli bowiem za cze$¢ pierwsza cyklu®® poetyckiego Piesr o nocy czerwcowej
uzna¢ otwierajaca go Uwerture, to Andante byloby jego czedcia druga, zgodnie
z miejscem, jakie zajmuje w muzycznych kompozycjach cyklicznych, Scherzo ro-
zumiane jest w tym kontekscie jako czg$¢ trzecia cyklu (a nie jako samodzielny
utwor), wreszcie Finale, czyli final, stanowi jego czg$¢ zamykajaca. Ich charakter
zostal doktadnie stematyzowany, rowniez zgodnie z cechami przypisywanymi im

* C.K. Norwid, Listy 1861-1972, oprac. J.W. Gomulicki. Warszawa 1971, s. 328.

B W. Ligeza, Muzyka jako swieto...

* Niedoscigniony pod tym wzgledem pozostaje Maty koncert skrzypcowy z poematu Niobe. Por.
A. Tenczynska, Forma muzyczna w poezji (,, Niobe” Galczynskiego). W: Komparatystyka dzi-
siaj, t. 2: Interpretacje, red. E. Kasperski, E. Szczesna. Krakoéw 2011, s. 50-65.

45 JW. Reiss, Poezja zaczarowana muzykq..., s. 4.

4 Okreslenie to traktuje tutaj jako $cisty, formalny odpowiednik ,.cyklu muzycznego” — o odmien-
nym znaczeniu niz ,,cykl literacki” (czyli kilka utworéw samodzielnych, powiazanych wspol-
nota gatunkowa, tematyczna czy kompozycyjna) — dlatego nie zostalo ono ujgte w cudzystow,
ktory moglby sugerowac jego znaczenie metaforyczne. Por. hasto cykl literacki. W: Stownik
terminow literackich..., s. 85.
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w muzyce. Niespieszne, umiarkowane tempo ,,andante” czgsci Noc spiewa zostato od-
dane za pomoca czasownikoéw podkreslajacych raczej powolno$¢ czy wreez statycz-
no$¢ niz dynamike¢ ruchu (,,zapatrzcie sig”, ,,wstuchajcie si¢”, ,,dotkng”, ,,rozwing”).
Do wiloskiego okreslenia ,,andante” expressis verbis odsyta ,,chdd”, na tej samej zasa-
dzie do ,,cantabile” — tytulowy ,.$piew” nocy, wreszcie do ,,andante cantabile” — jej
»Spiewny chod” z ostatniego wersu pierwszej strofy. O ich nacechowaniu muzycznym
$wiadczy takze syleptyczny charakter wyrazenia ,,wshuchajcie si¢ w $piewny chod”,
w ktorym czasownik sugeruje audytywny odbidr owego $piewnego ,,andante” nocy,
ktére mozna przetlumaczy¢ dostownie jako ,,wstuchajcie si¢ w andante cantabile”:

Ja jestem noc czerwcowa,
krolowa jasminowa,

zapatrzcie si¢ w moje rece,
wsluchajcie si¢ w Spiewny chdd.

W czgsci Noc tanczy kontrastowo$¢ poszczeg6lnych fragmentow scherza, typo-
we dla niego nieoczekiwane zwroty rytmiczne i melodyczne zostaty oddane poprzez
precyzyjne zroznicowanie nastroju. W kolejnych strofach na przemian pojawiaja si¢
leksemy podkreslajace statyczno$¢ i dynamike ruchu. Sa to przede wszystkim rozne
formy czasownikow, a takze elipsa czasownika oraz towarzyszace jej przystowki
w czwartej strofie, akcentujace wrazenie ruchu. W strofie tej dynamika osiaga kul-
minacjg, a efekt ten wzmocniony zostal — na poziomie wersyfikacyjnym — przery-
wanym tokiem sktadniowym, ktéry na tle niemal catkowitej zgodnosci z tokiem
wersyfikacyjnym w pozostalych strofach (z matym wyjatkiem drugiego wersu
pierwszej strofy i jego lustrzanego odbicia — przedostatniego wersu ostatniej strofy)
dobitnie podkresla dynamike ruchu:

Nawet ¢my zadrzemaly przy lampie
i $wierszcz zamilkl, i ogrod zamilk} -
bo tanczyta noc wokot klombu,
potrzasajac bransoletami;

kurz muzyczny spod stop jej wypryskat
i z bolesnym blaskiem frunal do nas;
szmaragdowe toczyly koliska

raz w raz w gorg rzucane ramiona.

Nagle irys pod ptotem zakwitl

i zapatrzyl si¢ w nocy Zrenice,

z domkow swoich wyszly senne szpaki,
by spojrze¢ na tanecznicg;

zasi¢ ta, wokot klombu, z brzekadtem,
jeszcze raz, jeszcze raz i na powrot,
az si¢ stal brzgkajacym szmaragdem
stopa nocy tracony ogrod,
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a nasz klomb powierzchnig zwierciadla,
gdzie spoczely wszystkie konstelacje...
i krzyknela noc, i upadia

do twych stop jak raniony gacek.

Zatobny charakter Finale kolejnej czesci jest przede wszystkim stematyzowany.
Dominujacy tutaj nastrdj smutku i strachu przechodzi niespodziewanie w ,,gniewny
taniec”, ktory zapowiada ,,umierajaca noc”, przywodzac na mys$l charakter mu-
zycznego furioso, okreSlenia wykonawczego ponownie przywotanego tutaj
expressis verbis:

dla dywandw i dla poduszek.

Gwiazdy z myrry i gwiazdy ze zlota
uktadatly na szybach swdj rebus,

a z chmur ku nam jakby po schodach
zstepowalo Spiewanie niebios.

Wtedy z ptaczem wzniesliSmy ramiona

jako dwoje przerazonych pogan:
,.Nocy, stan si¢ dla nas nieskonczona,

nocy kroétka, dzwonnico wysoka!”

Ale tylko nastraszyl nas gacek

i zapiszczal, i Smignal, i zginal;

a w pokojach z przewroconych flaszek
krwia bydleca pachniato wino.

Wtedy noc si¢ znowu ukazata,
zatanczyla i za$piewata:

,Ja jestem noc czerwcowa,

rozkradali, gdy ksiezyc zgask

ach! byle szmer mnie straszy!
zatafnicz¢ wam gniewny taniec

Inne odpowiedniki elementow formy muzycznej mozna znalezé zar6wno
w warstwie stematyzowanej, jak i w glebszej strukturze tego fragmentu poematu.
Uwertura, zgodnie z funkcja, jaka pelni w utworze muzycznym, wprowadza gtowne
tematy muzyczne, ktore powracaja w kolejnych czgsciach cyklu i ktorym odpowia-
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daja tutaj motywy: tytutowej ,,nocy” (wraz z obecna takze w kolejnych czgsciach fi-
gura antropomorfizacji, jak ,,mloda dziewczyna”, ,rece”), ,,gwiazd”, ,,nieba”, ,,0gro-
du”, wreszcie ,tanca” i ,,8piewu”.

Elementy muzyczne na poziomie stematyzowanym zostaly wprowadzone w rownie
wyszukany sposob do pierwszej i ostatniej czgSci Piesni o nocy czerwcowej. Co
wigcej, w budowaniu muzycznego punktu odniesienia tego fragmentu poematu po-
ziom ten taczy si¢ z poziomem formalnym. Usytuowany w znaczacym, bo $rodko-
wym wersie Uwertury fragment zdania: ,,Ale zanim dur gwiezdny ja oplotl”, mozna
w tym kontek$cie zinterpretowac jako odniesienie do jednego z dwoch podstawo-
wych rodzajow tonacji okreslajacej wszelkie relacje harmoniczne i melodyczne za-
chodzace w utworze muzycznym, mianowicie durowej, ktorej konotacje, przypisy-
wany jej ,,pogodny”, ,,wesoty” charakter, tatwo poddaja si¢ postgpowaniu her-
meneutycznemu®’. Charakter ten jest wyraznie tematyzowany w takich okresleniach,
jak: ,mtoda”, ,.cieszy”, ,.,$mieszy”, ,,podarek”, ,taneczny obrot”, ,tanczy”, ,.$piewa”,
i obejmuje trzy pierwsze czsci Piesni.... Zostaje on przerwany nagltymi dysonansa-
mi — w postaci kontrastujacego z nim leksemu ,,gt6d” (,,i piesn moja silniejsza niz
glod”) w koncowym wersie fragmentu Noc Spiewa, a takze okresleniach sygnalizu-
jacych nastr6j niepokoju: ,,bolesnym blaskiem” w drugim wersie drugiej strofy oraz
,»1 krzykneta noc, i upadta/ do stop twych jak zraniony gacek”, sktadajacych sig¢ na
dwa ostatnie wersy fragmentu Noc tarczy.

Wprowadzone w ten sposob napigcie dramatyczne, czytelne na poziomie literac-
kim, petni podobna funkcje w muzyce, w ktorej zajmuje ponadto istotne miejsce w logi-
ce struktury harmonicznej, domagajac si¢ dopehienia, tzw. rozwiazania w postaci
przeciwnego mu, brzmiacego zgodnie konsonansu. Jego odpowiednikiem powinna
by¢ tutaj powtdrna zmiana charakteru poematu na pogodny, znoszacy poprzedni
niepokoj, skoro:

istota formy cyklicznej jest nastgpstwo czgSci zréznicowanych agogicznie, rytmicz-
nie, metrycznie, melodycznie, a czgsto nawet harmonicznie i fakturalnie. Owe roznice
sq przyczyna kontrastu wyrazowego, jaki zachodzi mig¢dzy poszczegdlnymi ustgpami.
Mimo ze kazda czg$¢ z osobna stanowi zamknigta cato$¢ i na ogot konezy si¢ petna
kadencja, forma cykliczna nie jest przypadkowym zbiorem samodzielnych utworéw,
lecz organicznym przebiegiem muzycznym, w ktorym wszystkie czgsci maja do spel-
nienia §ci$le okreslone zadanie. Tak wigc migdzy czg$ciami istnieje zaleznos$¢, wyra-
zajaca si¢ zarOwno w narastaniu kontrastow, jak i ich rozwiazaniu™.

Zmiang t¢ przynosi Coda, spelniajaca tym samym swoja podstawowa funkcje
muzyczna (harmoniczna): rozwiazania napigcia wywotanego dysonansem, ktore
stanowi zarazem harmoniczne zamknigcie przewijajacych si¢ przez cykl tematow.

47 Jako przyktad takiego postepowania w obrebie samej muzyki moze postuzyé interpretowanie
durowe;j tonacji utwordw programowych za pomoca takich okreslen, jakie zawieraja na przyktad
tytuly pigciu czesci Symfonii F-dur ,, Pastoralnej” op. 68 Ludwiga van Beethovena: Obudzenie
sie pogodnych uczu¢ po przybyciu na wies, Scena nad strumykiem, Wesota zabawa wiesniakow,
Burza, Spiew pasterza — radosne uczucia po burzy.

* Por.: hasto forma cykliczna. W: Encyklopedia muzyki, red. A. Chodkowski. Warszawa 2001,
s. 173.
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Jego odpowiednik jest tutaj wyraznym zamknigciem wprowadzonych we wczesniej-
szych czgsciach watkow (,,rubiny i szmaragdy”, ,,dziewczyna”, ,lis¢”, ,,wiatr”, sen”,
»gacek”,  klomb”, , konstelacje™), zaakcentowanym przez czas (przeszly), aspekt (do-
konany) i semantyke wszystkich czasownikow sygnalizujacych zakonczenie, kres
czego$ (,,pogubity sig”, ,.btysnal”, ,,przyszedt”, ,,zasnal”, ,,prysty”, ,,poginety”, ,,0d-
frungty”). W powtorzonym dwukrotnie okrzyku ,,hej” wida¢ odniesienie do piesni
i tancéw ludowych, a wydluzona onomatopeicznie samogloska e uwydatnia sferg
brzmieniowa tej stylizacji i nadaje przywolanej tutaj muzyce charakter sensualny:

Heeej!

pogubily si¢ rubiny

i szmaragdy tej dziewczyny...
Heeej!

Lis¢ za lisciem ogniem blysnal,
ranek przyszedl, wiatr i sen.

Pod okapem zasnat gacek,
z klombu prysty konstelacje,

poginety, odfrunely
do swych starodawnych stron.

Motywy przewijajace si¢ przez pierwsza i ostatnia cz¢$¢ Noctes Aninenses, jak
»hoc”, ,.egwiazdy”, ,,weranda”, ,.klomb”, ,.jasmin”, wiaza tematycznie i w jakiej$ mie-
rze takze strukturalnie caly poemat. Nie zostaly one jednak tak precyzyjnie skon-
struowane i wplecione w tkanke jezyka poetyckiego — jako odpowiedniki elementow
formy muzycznej — jak w analizowanej cz¢sci drugiej. Z kolei ,,szmaragdy” i ,,rubiny”
to wyrazne echo wezesdniejszego wiersza Polowanie z sokotami, ktorego druga czgsé
umuzyczniono za pomocg powracajacych echolalii, nasladujacych dzwigk — stema-
tyzowanego — werbla (,,trata-ta-tam, trata-ta-tum”).

Jezeliby sig pokusi¢ o tak ogolne wnioski z analiz oméwionych utworéw poetyc-
kich Galczynskiego, jak wskazanie na ich przyktadzie niektorych wyznacznikow
nowoczesnej muzycznosci poezji polskiej, to nalezatoby zaliczy¢ do nich przede
wszystkim nowe funkcje organizacji brzmieniowej wiersza oraz nawiazan do muzy-
ki na poziomie paratekstualnym (zwlaszcza poprzez nazwg formy muzycznej
umieszczona w tytule lub podtytule) — w duzej mierze podporzadkowane poszuki-
waniu odniesien do formy muzycznej. Gatczynski nie rezygnuje z tradycyjnego,
Verlaine’owskiego, rozwijanego pozniej przez symbolistow™, modelu dialogu z mu-
zyka, opartego na nadorganizacji sfery prozodycznej tekstu — przeciwnie, odgrywa
on wazng rol¢ poczawszy od pierwszego Koncertu i dochodzi do glosu jeszcze
w poemacie Niobe. Przeksztalca go natomiast i wzbogaca o elementy z innych po-
ziomow tekstu literackiego. Jak zauwaza Jerzy Skarbowski:

Dla Verlaine’a czy Rimbauda [...] muzyka jest glownie eufonia — pigkna,
zewngtrzng szata dzwigkowa, ktora nalezy wydrze¢ muzyce i przenies¢ ja do poezji.
Symbolisci francuscy, czuli na zewngtrzny, fizyczny niejako walor samego dzwigku,

49 Zob. np.: M. Jastrun, [wstep do:] Symbolisci francuscy. Od Baudelaire’'a do Valéry 'ego. Wroctaw 1965.
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uwrazliwieni na jego niuanse w samej muzyce, probowali przeszczepi¢ muzyczne
bogactwo foniczne do swych strof poetyckich. [...] Funkcjonowanie muzyki w tkance
jezyka poetyckiego Gatczynskiego jest jednak, pomimo wielu podobienstw, inne niz
u symbolistow, rézne sq zadania wersotwodrcze, odmienne miejsce i rola, jaka w poetyckim
ogladzie $wiata poeta jej przeznaczal’.

Autor Zielonej gesi nie jest w tym, jak wiadomo, odosobniony w okresie dwu-
dziestolecia migdzywojennego: nie tylko futurysci czy Awangarda Krakowska, ale
takze skamandryci ,,poddaja si¢ magii brzmienia™' wiersza, przy czym sposoby, w ja-
kie czyni to kazda z grup poetyckich, sa w duzej mierze swoiste nie tylko dla kazdej
z nich, ale takze dla poszczegolnych poetow. Mozna wskaza¢ wspdlny mianownik
dla licznych eksperymentow jezykowych, ktore dokonaty si¢ wowczas w poezji, ale
krystalizujace si¢ w owych eksperymentach brzmienie wiersza wielu z tych tworcow
W znacznym stopniu pozostaje jednym z wyrdznikow ich wiasnej dykcji. Przy po-
dobienstwie niektdrych 6wczesnych zatozen rozwoju jezyka poetyckiego czy $rod-
koéw jezykowych, na ktorych najczesciej sie on opieral, réznice w ich celach i funk-
cjach sg zasadnicze.

Jezyk poetycki Galczynskiego — w przeciwienstwie do jezyka chociazby Bruno-
na Jasienskiego czy pojedynczych prob, jak Stopiewnie Juliana Tuwima, z wyraz-
nym rozluznieniem zwiazkéw znaczeniowych na rzecz fonicznych — nie eksponuje
swojego charakteru eksperymentalnego’”. Przeciwnie, eksperymenty te podporzad-
kowuje innym celom, z ktérych jednym z bardziej wyrazistych i konsekwentnie
ewoluujacych w tej poezji jest dialog z forma muzyczna, a wykorzysty-
wane w tym dialogu poziomy tekstu sa wspolzalezne — (nad)organizacja warstwy
prozodycznej i rytmicznej nie odbywa sig kosztem poziomu semantycznego, w kto-
rym przewaznie mozna wskaza¢ rownie interesujace, nawet wyszukane zabiegi te-
matyzowania muzyki. Zatem brzmieniowo$¢ wiersza Galczynskiego, podobnie jak
inne poziomy tekstu, staje si¢ jednym z elementéw budujacych jego muzyczno$¢,
ktoérej nie mozna sprowadzi¢ do zadnego z tych elementéw z osobna. Innymi stowy,
jak zauwaza Balcerzan, autor Niobe ,,dba o to, by lektura »muzykologiczna« nie-
przerwanie odnajdywala [...] nowe podniety”, ,,nie tylko w konstrukcji dzieta, row-
niez w odwolaniach do nazwisk kompozytoréow [...], do instrumentéw muzycznych
[...], do muzycznych aluzji i zagadek™” — i nie sa one, powtérzmy, odosobnione, ale
wspotwystepujace 1 wspotzalezne. Jak wynika z przeprowadzonych tutaj analiz,
w ksztattowaniu relacji formalnych utworu poetyckiego z muzyka nie musza ponad-
to bra¢ udziatu wszystkie $rodki jezykowe, ktdére sktadaja si¢ na dany poziom teks-
tu, kryterium jako$ciowe odgrywa w tym wypadku niepomiernie wigksza rol¢ niz
ilosciowe, na przyktad eufonia jakosciowa dominuje nad iloSciowa.

Chociaz nietrudno o przyktady podobnych czy bardziej udanych zabiegdéw jezy-
kowych w tworczosci wspotczesnych Galczynskiemu poetdw (Scherzo Tuwima),

30 J. Skarbowski, Poezjo-muzyka Konstantego lldefonsa Galczyhskiego..., s. 116.

! Por.: J. Zacharska, Mlodopolskie zrédla Skamandra. W: Stawisko. Almanach Iwaszkiewiczow-
ski, t. 2, red. A. Brodzka, Z. Jarosinski, O. Koszutski. Podkowa Le$na 1995, s. 14.

32 Zwracal na to uwage na przyktad A. Lam, Inkrustacja, parodia...

>3 E. Balcerzan, Horyzont estetyczny: poezja..., s. 201.
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takze z czytelng w niektorych wypadkach intencja odnoszaca je do konstrukcyjnosci
muzycznej, wydaje si¢ jednak, ze nie byloby latwe odnalezienie wérod nich rownie
wyraznej inspiracji forma muzyczna i rownie konsekwentnej linii roz-
woju jezyka i formy poetyckiej pod wptywem tej inspiracji. Inne roz-
nice wynikaja chociazby z tego, ze ,,Galczynski lepiej niz skamandryci styszat jgzyk
potoczny i $mielej wprowadzat go do poezji”™*, nadajac jej tym samym odmienny
charakter nie tylko na poziomie stylistycznym, ale takze rytmicznym i brzmienio-
wym. Przede wszystkim jednak, w profesjonalny sposob (do czego bez watpienia
przyczynity si¢ pobierane w mtodosci lekcje gry na skrzypach) styszat fakturg kom-
pozycji muzycznych, z ktorych udato mu si¢ wypreparowac liczne elementy formal-
ne i poszukiwa¢ dla nich odpowiednikow w jezyku poetyckim.

We wcezesnych utworach poetyckich Gatczynskiego trudno jeszcze dostrzec ce-
chy decydujace o swoistosci nadorganizacji elementéw poziomu prozodycznego
wzgledem poprzedzajacych je wzorcow i dokonan poetyckich. W takich wierszach
jak Koncert pelni ona tradycyjna funkcje budowania nastroju. Podobna rolg w po-
ezji, niezaleznie od okresu, odgrywa nazwa formy czy kompozycji muzycznej, ktora
pojawia si¢ zarowno na poziomie paratekstualnym, jak i tematyzowanym w tekscie.
W ten sposob traktuje ja wezesny modernizm, kiedy ,,w tytutach wierszy [...] poja-
wiaja si¢ czesto takie [nazwy — A.T.] jak »preludia« (Tetmajer), »nokturn« (Micin-
ski), »hymny« (Kasprowicz)””. Z kolei we weczesnej tworczosci Gatezynskiego na-
zwa formy muzycznej, na przyktad tak czesto przywotywanego ,.koncertu”, najcze-
sciej funkcjonuje dzigki wykorzystaniu metaforycznych czy innego typu semantycz-
nych 5aéspek‘[(')w zwiazku frazeologicznego ,,dawaé koncert”, jak w wierszu Straszny
awor™:

Wreszcie znalazt i w §wietle caly sig zabieli:
Siwa broda do kolan splywa mleczna fala,

a buty koralowe niespokojnie wala

w podlogg, daja koncert brzgki karabeli.

Przyktad pdzniejszych utworéw, poczawszy od Noctes Aninenses, a skonczyw-
szy na Niobe, pokazuje natomiast, w jaki sposdb wspomniane elementy tekstu zosta-
ja wykorzystane w ztozonym, angazujacym wiele jego poziomdéw zabiegu transpo-
nowania elementéw formy muzycznej na tekst literacki, w probach realizowania
w materiale jezykowym jego potencjalu w zakresie tworzenia odpowiednikow ago-
giki, dynamiki czy artykulacji, czyli podstawowych sktadnikéw dzieta muzycznego.
Dla tego rodzaju eksperymentéw trudno wskaza¢ precedens artystyczny czy analo-

3 Ibidem, s. 10.

35 T. Makowiecki, Poezja a muzyka. W: Muzyka w literaturze. Antologia polskich studiéw powo-
jennych, red. A. Hemej. Krakow 2002, s. 25

% Jak przypomina Stanistaw Dabrowski, nazwa formy muzycznej w pozycji tytutu ,,petni rozna
rol¢ w zaleznosci od tego, czy chodzi o utwér Micinskiego czy Grochowiaka, Micinskiego czy
Kasprowicza, Grochowiaka czy Czachorowskiego”. S. Dabrowski, Wobec ,, Koncertow bran-
denburskich” Stanistawa Swena Czachorowskiego (z rozwazan wprowadzajqcych). ,,Ruch Lite-
racki” 1979, z. 6, s. 36.
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gi¢ o podobnej precyzji, konsekwencji i podobnym znaczeniu, ktore sytuowatyby si¢
w wyznaczonych tutaj ramach historycznych. Sposob, w jaki Gatczynski ksztattuje
tkwiace w potencjale jezyka poetyckiego ,,bogate pierwiastki muzyczne”, jest moc-
nym argumentem na potwierdzenie sugestii, ze takiego stosunku do muzyki ,,nie
spotyka si¢ u zadnego innego z naszych poetow”™’,

Summary

Music in prewar poetic oeuvre of Konstanty Ildefons Galczynski

The article analyzes presence and functions of music in prewar poetry of Konstanty Ilde-
fons Galczynski. Relations between his poetry and music turn out to be complex, diverse and
can be seen on several levels of the literary text. While analyzing Galczyfski’s poems of this
period we can follow a specific evolution of his poetic language, his mastering of the means
and searching for an appropriate poetic form. One of the significant elements of this process
was the poet’s attempt to transpose into poetry some components of musical form, especially
that of concerto. What makes Galczynski stand out in this attempt from most prewar poets
who drew inspiration from music, is a very precise and consistent way of exploiting the rela-
tionships.

37 J.W. Reiss, Poezja zaczarowana muzykq..., s. 3.



